














Ich erkläre  eidesstattlich,  dass   ich  die  Arbeit   selbständig 
angefertigt, keine anderen als die angegebenen Hilfsmittel  
benutzt   und   alle   aus   ungedruckten   Quellen,   gedruckter  
Literatur   oder   aus   dem   Internet   im   Wortlaut   oder   im 
wesentlichen   Inhalt   übernommenen   Formulierungen   und 
Konzepte   gemäß   den   Richtlinien   wissenschaftlicher 

































































dar.  Häufig  bedienten   sich  Komponisten   zusätzlicher   literarischer  Gedanken  oder  machten  von 













Diese  Worte   sind   in  der  Sekundärliteratur  Gegenstand   lebhafter  Diskussionen,  vielfach  werden 
Bezüge   zum  musikalischen   Text   der  Fantasie  sowie   zur   Biographie   des   Komponisten   selbst 
hergestellt.  Tatsächlich scheint  das  Motto von großer  Bedeutung zu  sein,  um den semantischen 
Inhalt, aber auch den strukturellen Aufbau des Werkes zu erfassen.
Ziel   der   vorliegenden  Arbeit   ist   es,   den  Schlegelschen  Vierzeiler   als  Zeichen   im  Kontext   von 
Schumanns Fantasie Op.17 zu deuten. Dabei steht neben einer eigenständigen Analyse des Werkes 
auch   das   kritische   Reflektieren   über   die   in   der   Sekundärliteratur   präsentierten   Theorien   im 
Mittelpunkt. Zu diesem Zweck werden verschiedene Argumente auf ihre Plausibilität untersucht und 
versucht, ein schlüssiges Gesamtbild zu erstellen.
Um   ein   überzeugendes   Fazit   zu   erreichen,   wird   im   ersten   Abschnitt   der   Arbeit   Schumanns 
grundsätzliches Verständnis von Kunst eruiert,  was als Vorfrage für die Deutung des Mottos im 
Kontext   der  Fantasie   Op.17  eine   wesentliche   Rolle   spielt.   Anschließend   wird   kurz   auf   die 





Schumanns  Fantasie   Op.17  haben   kann,   wird   anschließend   im   dritten   Abschnitt   der   Arbeit 
diskutiert. Hier wird zunächst eine intensive Analyse der Zeichen und sonstigen Auffälligkeiten im 
Text   selbst   vorgenommen.  Dabei  werden   verschiedene  Ansätze   in   der   Sekundärliteratur   sowie 
zusätzliche eigene Theorien auf ihre Plausibilität untersucht und vor allem abgewogen, inwieweit sie 
Schumanns eigener Intention entsprechen könnten. Anschließend wird versucht, das Ergebnis mit 
biographischen   Gegebenheiten   in   Schumanns   Leben   in   Einklang   zu   bringen   und   diverse 
Ungereimtheiten zu beseitigen, um so zu einem möglichst schlüssigen und wahrscheinlichen Fazit 
zu gelangen. Ob die dadurch festgestellten möglichen Verbindungen zwischen den Worten Schlegels 




Wahl   seines  Mottos   in   diesem Bewusstsein   erfolgte.  Wie   so  oft   im  Bereich  der   semantischen 
Deutung   von   Werken   lassen   sich   keine   absoluten   Wahrheiten   feststellen,   sondern   lediglich 




dem   Publikum   vermitteln   kann.   Diese  Ausführungen   sollen   die   theoretischen  Deutungen   des 













will.  Deshalb   sind  auch  viele  meiner  Compositionen   so   schwer   zu  verstehen,  weil   sie   sich  an  
entfernte Interessen anknüpfen, oft auch bedeutend, weil mich alles Merkwürdige der Zeit ergreift  
und ich es dann musikalisch wieder aussprechen muss.“1
In  diesem Schreiben  wird  deutlich,  wie  sehr   für  Schumann bei  der  Komposition  seiner  Werke 




literarischen   Einflüsse   auf   den  Komponisten   erfassen.  Dies   gestaltet   sich   trotz   umfangreicher 
Tagebücher und Korrespondenz Schumanns als äußerst schwierig. 













beispielsweise   Schumann  über   sein  Opus   16   den   Titel  Kreisleriana,   aktiviert   er   damit   einen 















Aus Schumanns häufigen Gebrauch der  verschiedensten Signalformen  ist  aber  nicht der  direkte 

























hervortun.  Welche  Wichtigkeit   ihnen   der   Komponist   beimisst,   wird   bei   der   Betrachtung   der 






Vor   allem   in   Schumanns   frühen   Klavierwerken,   welche   stark   von   der   frühromantischen 
Gedankenwelt   von   Novalis,   Friedrich   Schlegel   und   Jean   Paul   beeinflusst   sind,   bedient   sich 
Schumann  einer  Vielzahl  von  Zeichen,  welche   teilweise   auch   seinen  musikalisch  und  poetisch 
gebildeten Zeitgenossen verborgen blieben. 
Die  Gruppe  an  Zeichen,  die   in  der  Regel   auch   für  die  breite  Masse  verständlich   ist,   sind  die 













wie ein Werk zu verstehen sei,  etwa teilte er  Clara mit,  dass seine Liebe zu ihr der Anlass zur 
Komposition der Fantasie Op.17 war. Bei den Papillons Op.2 ging er schließlich so weit, dass er in 










Schlegelschen   Vierzeiler   über   der  Fantasie,   dessen   Untersuchung   der   zentrale   Punkt   der 
vorliegenden  Arbeit   ist,   finden   sich   zum Beispiel  über   den  Davidsbündlertänzen  Op.6  und   in 
Erstausgabe der Novelletten Op.21 über dem dritten Stück ein „Alter Spruch“ beziehungsweise ein 
Motto  von William Shakespeare.  Wie  aus  dem Autograph der  Papillons  ersichtlich,  plante  der 
Komponist sogar, diesen ihr Programm, den Schluss aus Jean Pauls  Flegeljahren, voranzustellen. 










Eine   Form   von   Zeichen,   welcher   im   Zusammenhang   mit   der  Fantasie  nicht   unwesentliche 
Bedeutung   zukommt,   ist   die   für   Schumann   charakteristische  Andeutung   fremder   oder   eigener 
Werke,   im konkreten Fall  das Zitat  aus Beethovens Liederzyklus  An die  ferne Geliebte,  worauf 
später  noch näher  eingegangen wird.  Vor allem in den frühen Werken Schumanns,  welche sich 
intensiv  mit   der   Thematik  „Maske“   auseinandersetzen14,   findet  man   starke   innere  motivische, 
thematische und formale Zusammenhänge, etwa den allgemein „Großvatertanz“ genannten Kehraus, 
welcher im Carnaval als „Thême du XVIIième siècle“ bezeichnet wird. Am Beispiel dieses Tanzes 
wird ersichtlich,  welche Bandbreite  an möglichen  Interpretationen derartige Zitate  offen  lassen. 
Sieht   Adolf   Schubring   in   seinem   umstrittenen  Aufsatz  Schumann   und   der  Großvater  in   der 











Abschließend   ist   der   Vollständigkeit   halber   eine   Form   von   Zeichen   zu   nennen,   welche   in 
Zusammenhang mit der Fantasie keine unmittelbare Relevanz aufweist, doch in Schumanns Oeuvre 
eine nicht zu unterschätzende Stellung genießt. Die Rede ist hier von Tonfolgen, die so eingesetzt 
werden,   dass   sie   bestimmte  Wörter   ergeben.  Diese  Methode,  welche  vor   allem der  Verehrung 









Dame  Meta  Abegg   als   Thema   verwendete19.   Sich   selbst   sowie   dem  Wohnort   seiner   früheren 














Ansichten   des   Interpreten.   Da   in   hermeneutischen   Angelegenheiten   kein   vollständiger 




Die   Gefahr   der  Übersubjektivierung   besteht   auch   bei   Deutungen   von   Zeichen   seitens   des 
Komponisten selbst. Neben der Möglichkeit, dass der Komponist durch eine bestimmte Auslegung 
Zwecke wie finanzielle  Vorteile  verfolgt,   ist  es  denkbar,  dass die  Erklärung das  Ergebnis  einer 
Reflexion   angesichts   der   fertigen  Arbeit   und   nicht   ein   den  Kompositionsprozess   begleitender 
Gedanke   ist22.   Zudem   ist   gerade   bei   Aussagen   des   Komponisten   die   historische   Dimension 











musikalische   Verdoppelung   bereits   bestehenden   Textes   gemeint.   Es   sollen   die   aufgrund   der 
vergleichbaren Funktion von Musik und Sprache bestehenden Ähnlichkeiten bewusst gleichgesetzt 
werden, um den semantischen Inhalt des Werkes zu erfassen. 

















Liszt   eine   Form   der   Programmmusik   entwickelte   und   Richard   Wagner   die   Idee   eines 
„Gesamtkunstwerks“   verfolgte,   sah   Schumann   die   Lösung   in   einer   Poetisierung   der 
Instrumentalmusik. 
Wie  eng Schumann den Bezug zwischen Literatur,  Tonkunst,  der  bildenden Kunst  und seinem 
eigenen Leben sah, wird in seinen Tagebüchern sowie seiner Korrespondenz immer wieder deutlich. 
Beispielsweise  berichtet  er   in  einem Brief  an  Clara,  dass  die  Sage von Hero  und Leander  die 






Ein  Tagebucheintrag  des   jungen  Schumann   aus  dem  Jahr   1828  verdeutlicht   ebenfalls,  wie   der 
Komponist   das   Verhältnis   der   verschiedenen   Kunstgattungen   sah.   Darin   bezeichnet   er   ein 
Variationenwerk aus der Feder Franz Schuberts sowohl als „Tonroman“ als auch als „romantisches 




Mit   der   Ansicht,   dass  Musik   und   Poesie   in   einem   engem  Verwandtschaftsverhältnis   stehen, 
unterstützt Schumann einen Grundgedanken der romantischen Kunsttheorie, der sich schon bei Jean 
Paul,  E.T.A.  Hoffmann   sowie   in  der  „Universalpoesie“  der  Gebrüder  Schlegel   findet29.   In  den 
folgenden  Kapiteln  wird  nun zuerst  auf  Schumanns  Verhältnis   zu  Literatur   allgemein  und  sein 
daraus   entspringendes   Verständnis   von   Romantik   im   Speziellen   eingegangen.   Dadurch   soll 
verdeutlicht   werden,   was   der   Grundsatz,   dass   Poesie   den   Inbegriff   der   Kunst   darstellt   und 










Schumanns   frühe  Begeisterung   für  Literatur   aller  Arten   ist  wohl  vor   allem auf   sein   familiäres 
Umfeld zurückführen. Sein Vater August Schumann war Buchhändler, gründete mit seinem Bruder 
Friedrich die Verlagsfirma „Gebrüder Schumann“ und versuchte sich nebenher als Schriftsteller. Er 
machte   sich  vor   allem als  Autor  von   trivialliterarischen  Ritterromanen  einen  Namen,   in   seiner 
Buchhandlung   fanden   sich   aber   auch   andere  Belletristik   sowie   enzyklopädische   Literatur   und 










was   sich  unter   anderem  in  der  Komposition  einiger   früher  Werke  äußerte.  Der  Vater   erkannte 
Roberts  musikalisches  Talent  und wollte   ihn  zum Musiker  erziehen.  Trotzdem hielten  sich  die 
Begeisterung für Literatur und Musik lange Zeit die Waage.
Schumanns   Unsicherheit   über   seinen   künftigen   künstlerischen   Weg   zeigt   sich   in   diversen 













denkbar,  dass  der   frühe  Tod des  Vaters,  welcher   ihn  zum Musiker  erziehen  wollte,   eine  Rolle 
gespielt   haben   könnte.   Jedenfalls   hat   sich   dieser   Entschluss   in   seinen   Schriften   und 





bekannten   Rezension   von   Frédéric   Chopins  Variationen   über   ,Là   ci   darem   la   mano',   folgte 
schließlich die Gründung eines eigenen Organs poetisierender Musikkritik,  der  Neuen Leipziger  




seine   Tagebücher   und   Briefe.   Vor   allem   in   seinem   mit  Hottentottiana  übertitelten 
Studententagebuch   finden   sich  neben   losen  Gedankenfetzen  und  Berichten  über  Ereignisse  des 
täglichen Lebens auch nachdenkliche Zeilen über Musik und das kulturelle Leben sowie Gedichte 
oder Zitate aus fremden literarischen Werken. Der stilistische Reichtum dieser intimen Schriften 
bringt  den  Wissenschaftler   Joseph Kruse  zu der  Vermutung,  Schumann habe bereits  „ironisch­
kokettierend“ mit  einer späteren Veröffentlichung seiner Briefe und Tagebücher gerechnet32.  Ein 









und Schriften ein Wissen um die eigene Leistung,  welches  in  krassem Kontrast  zu Schumanns 
vielzitierter Bescheidenheit steht33.
Zusammenfassend   lässt   sich   also   sagen,  dass  Schumanns   literarische  Ader   keineswegs  mit  der 
Hinwendung zur  Musik  versiegte.   Im Gegenteil:  Es  erfolgte  vielmehr  eine  Professionalisierung 
seiner   schriftstellerischen Tätigkeit   im Sinn  einer  Ausübung als  Beruf.  Wie  bereits   im vorigen 





vergleichbar  mit   der   E.T.A.  Hoffmanns,   Richard  Wagners   sowie   der  musiktheoretisch   tätigen 




wird   zwar  „überraschende   Perfektion“36  in   Beherrschung   von   Metrum,   Reim   und   lyrischer 
Gestaltung   sowie   Schumanns   Gespür   für   textliche   Anordnung   und   Ausdrucksmöglichkeiten 















































Schumanns  Neugier   auf   neue  Lektüre   beschränkte   sich   jedoch   nicht   auf   den  Lesekreis.  Auch 
außerhalb   des  Zirkels   beschäftigte   er   sich  mit  Dichtern  wie  Ludwig  Theobul  Kosegarten   und 
Friedrich von Matthisson sowie besonders intensiv mit Lord Byron, E.T.A. Hoffmann und Ludwig 
Tieck,   deren   Sprachstilistik   und   Gedankenwelt   ihn   nicht   unwesentlich   beeinflussten,   wie   im 
folgenden Kapitel näher erörtert wird. 
Insgesamt   fällt   auf,   dass   der   junge  Schumann   stets   einem großes  Vorbild   eine  Sonderstellung 
gegenüber anderen Schriftstellern und Philosophen einräumte. Während in seinen frühen Jahren vor 




und  Seelenlandschaften   des  Vorbilds   nachzuahmen   versuchte46.  Allerdings   bewahrte  Schumann 
trotz  der  Verehrung des  Dichters  kritische  Distanz,  beispielsweise bemängelte  er  an  Jean  Pauls 
Titan die unnatürliche Handlung sowie die wenig entwickelten Charaktere47. 
Aufgrund der Vielzahl an Büchern, die Schumann Zeit seines Lebens studierte, ist es schwierig zu 
rekonstruieren,  mit  welchen Werken der  Komponist  vertraut  war.  Neben den Protokollen  seines 





















Prosa  und  Poësie  übertitelte.  Erwähnenswert   ist   hierbei   vor   allem die  Rede  Ueber  die   innige 
Verwandtschaft   der  Dichtkunst   und  der  Tonkunst.  Darin  betont   er   den  gleichen  Ursprung  und 
Wirkung von Literatur und Musik, die er in einer Hierarchie der Künste an oberste Stelle über die 
Bau­ und Bildhauerkunst sowie Tanz und Malerei stellt48. Das Resultat aus seiner Erkenntnis ist der 
für   das  Kunstleben   der  Romantik  übliche  Versuch   der  Verbindung   der   beiden  Künste.  Dabei 
bediente er sich unterschiedlichster Möglichkeiten, um ein optimales Zusammenspiel von Musik 
und Sprache zu erreichen. In der Regel versuchte er, einem musikalischen Werk, der abstrakten 
„Dichtung  des  Unsagbaren“49,   literarisch­sprachliche  Assoziationen  beizugeben.  Doch gerade   in 
seinen jungen Jahren versuchte Schumann auch, im Sinne Jean Pauls, Wackenroder oder Tiecks, 
über   die   bewusste   Verwendung   klanglicher   Eigenheiten   sprachlicher   Bestandteile   eine 
Musikalisierung der Sprache zu erreichen50. 
Obwohl   Schumann   1830   endgültig   die  Musik   als   sein   Tätigkeitsfeld   spezifizierte,   behielt   die 
Dichtkunst gerade aufgrund der eben geschilderten Erkenntnisse einen nicht zu unterschätzenden 






In   einem   oft   zitierten  Brief   an   seinen  Bewunderer   Charles   Prosper   Simonin   de   Sire   schrieb 
Schumann am 15. März  1839, dass er  von Jean Paul  mehr  „Kontrapunkt  gelernt“  habe als  von 



























































typischen Blicks  auf  das  Unendliche  wieder63.  Aus einer  Fixierung  des  Grenzenlosen   resultiert 
notwendigerweise   die   Einsicht,   dass   dem  Endlichen   eine   schmerzliche  Bedingtheit   innewohnt. 
Neben der  Möglichkeit,  die  Welt   in  erhabenem Bewusstsein  quasi  aus  der  Vogelperspektive zu 
betrachten  sowie dem Mittel,   sich  durch einen  Rückzug  in  die   Idylle  der  Froschperspektive zu 













Humor als  „glückliche Verschmelzung von Gemüthlich und Witzig“ bezeichnet  und in  weiterer 
Folge auf den  „großen Schriftsteller“ Jean Paul eingeht65. Wie aber die Parameter Gemütlich und 
Witzig   zu   Endlichkeit   und   Unendlichkeit   stehen   sowie   was   Schumann   konkret   unter   diesen 
Begriffspaaren verstand, lässt sich mangels weiterer konkreter Erläuterungen des Komponisten wohl 





prägte,   wird   durch   weitere   literarische   Zeichen,   wie   etwa   poetische   Titel   oder   Mottos,   auf 
Eigentümlichkeiten in den dazugehörigen Kompositionen hingewiesen. Die bekanntesten Beispiele 
stellen hier die auf Schriften E.T.A. Hoffmanns verweisenden Titel der Fantasiestücke, Nachtstücke 





stets   erst   den   fertigen   Kompositionen   beifügt66.   Diese   Resultate   einer   nach   dem   Schaffen 










Schumann   nach   überwiegender   Ansicht   als  „Antipode“   der   Programmmusik   gesehen   werden 
kann69, ließ er sich immer wieder von poetischen Eindrücken aus Literatur und Umwelt zu Werken 
inspirieren.  Beispielsweise  wird   berichtet,   Schumann   habe   bei   der  Bearbeitung   von   Paganinis 
Caprice   g­Moll  im  Zuge   der  Arbeit   zu   den  Studien   nach  Capricen  Paganinis  Op.3  das  Bild 
Paganinis   im   Zauberkreis,   eine   ermordete   Frau   sowie   tanzende   Skelette   und   magnetische 
Nebelgeister  vor  Augen gehabt.  Der  Verdacht   liegt  nahe,  dass  Schumann hierbei  durch   triviale 
Schauerromane inspiriert wurde70. 
In   diesem   Zusammenhang   ist   auf   den   wahrscheinlich   durch   E.T.A.   Hoffmanns 
Erzählungssammlung Die Serapionsbrüder  beeinflussten71  „Davidsbund“ einzugehen, welcher für 








zusehends   zu   einem   personenunabhängigen  „weisen  Richter“,   welcher   vermittelnd   in   Dispute 
eingreift.  Neben diesen  Freunden schrieb  Schumann auch noch anderen,   teilweise  verstorbenen 
Personen   eine  Stellung   im  Davidsbund   zu,   ohne   dass   diese   ein   besonderes  Naheverhältnis   zu 
Schumann aufgewiesen hätten75. Dazu gehören etwa der als Jeanquirit bezeichnete Stephen Heller, 
Wolfgang Amadeus Mozart  oder Hector Berlioz.  Für die Darstellung seiner selbst bediente sich 


















Die  Aufgabe  des  Davidsbundes  war  der  Kampf  gegen  die   sogenannten  „Philister“.  Unter  dem 
Sammelbegriff,  der   als   allegorische  Bezeichnung des  Unpoetischen   in  der  Romantik  häufig  zu 
finden ist78, lassen sich zum Beispiel talentlose Künstler, Dutzendtalente und Vielschreiber sowie 
Salon­   und  Kapellmeistermusik   subsumieren.   Schumann   tritt   wie   viele   seiner  Kollegen,   etwa 
Mendelssohn, Liszt und Wagner,  gegen die  platte,  bloß reproduzierende Mittelmäßigkeit  ein;  er 
versuchte   stets,  einen  musikalischen Fortschritt79  zu  verwirklichen.  Ein  wesentliches  Mittel,  die 
Ziele   des   hauptsächlich   im   privaten  Rahmen   gepflegten  Davidsbundes   zu   erreichen,   war   der 




Hoffmann   beeinflusst,   deren   Ansicht   nach   eine   bloße   Kritik   nach   formal­kompositorischen 
Aspekten wenig zielführend ist80. Vielmehr soll die Reflexion des Rezipienten im positiven Sinne 
geschehen, indem er die Wirkung des Werkes poetisch wiederzugeben versucht81. Die Kritik muss 




















als  Künstler.  Neben  dem kritischen Beäugen eigener  Werke,  welches  als  Vor­  beziehungsweise 
Nachbereitung seiner Kompositionstätigkeit verstanden werden kann86, konnte er auch an Werken 
fremder Komponisten deren Gedanken nachvollziehen sowie deren Fehler erkennen. Er lernte somit 
eine  kompositorische  Entwicklung   zu  verfolgen,  welche   in   fremden  Werken  bereits   angedeutet 












festzuschreiben90.  Folglich  lässt  sich das  Wort  Romantik für  die  unterschiedlichsten  Sinngehalte 
einsetzen, etwa als Synonym für Formenkanon, Stil, aber auch eine bestimmte Geisteshaltung oder 




Robert   Schumann   erkannte   die  Unbestimmtheit,   die   dem  Begriff   innewohnt92  und  warnte   des 





Es   ist   also   für   die  Betrachtung   und   Interpretation   der  Kompositionen  Schumanns   von   großer 
Bedeutung, wie er selbst seine Rolle als romantischer Künstler sah93. Dabei ist vor allem auf vier 
wesentliche Facetten dieses Verständnisses einzugehen, die eng miteinander verzahnt sind94. 
Der   erste   Aspekt,   der   Schumanns   Werke   zumindest   oberflächlich   prägt,   hängt   mit   der 
etymologischen Grundlage des Wortes Romantik zusammen.  Ab der Mitte  des 17. Jahrhunderts 
entwickelte   sich  in   romanischen Ländern  für  Unterhaltungsliteratur  die  Bezeichnung  „in   lingua 

















typischen  Handlungen und Figuren  der  genannten  Literatur  Einzug.  Wohl  das  bekannteste  und 
gleichzeitig   ein   sehr   charakteristisches  Beispiel   ist   in   diesem  Zusammenhang  Carl  Maria   von 
Webers Oper  Oberon, in der Ritter und Elfen eine große Rolle spielen. Robert Schumann lernte 
diese Form von Romantik wahrscheinlich über Opernaufführungen, sicherlich aber über die von 
seinem   Vater   verlegte   Unterhaltungsliteratur   kennen.   Als   Komponist,   der   sich   lange   Zeit 
hauptsächlich Instrumentalwerken widmete, versuchte er, das Geheimnisvolle und Fantastische auch 
in   der  Klaviermusik   umzusetzen.  Derartige  Gedanken   lässt   er   erstmals   in   einer  Rezension   zu 




Als   Folge   des   trivialliterarischen   Begriffs   ist   ein   anderer   wichtiger   Aspekt   von   Schumanns 
Romantikbewusstseins zu sehen, nämlich die landschaftsästhetische Bedeutung. Die interessanten 
Landschaften, in denen die Handlungen der Romane oft spielt, inspirierte die Romantiker des 18. 
und 19.  Jahrhunderts  zu einigen wesentlichen Gedanken, zum Beispiel  wurde in dieser Zeit  die 
„Seelenlandschaft“ als „Metapher des Romantischen“ geprägt98. 
Eine Facette  der Landschaftsästhetik zeigt  sich in dem Willen,  die  Welt   in  einem Bild sinnlich 
möglichst reizvoll zu gestalten99. Dazu dient die interessante Zusammenstellung, Gegenüberstellung 









die  Gegend  als   romantisch   zu  qualifizieren   ist.  Dieses   vor   allem  für  die  bildnerischen  Künste 
relevante  Gestaltungsprinzip   lässt   sich   leicht   auf   die  Komposition   eines  musikalischen  Werkes 
übertragen,   etwa   durch   geschickte   Gegenüberstellung   kontrastierender   Abschnitte.   Die 




Parametern   romantischen   Denkens   wurde.   Der   mit   dem   Reiz   des   Fremden   und   Entfernten 
verbundene Verlust von Nähe wurde erstmals durch den als Novalis bekannten Friedrich Freiherr 
von   Hardenberg   thematisiert   und   auch   von   Jean   Paul   in   seiner  Vorschule   der   Ästhetik 










motivischem   Material   des   Hauptsatzes   besteht,   was   das   Bestimmen   eindeutiger   Abschnitte 

















Musik  D547.  Darin  dankt  er  der  Musik,  dass   sie   ihn   in  vielen  „grauen Stunden“,  die   ihm die 
Endlichkeit des Daseins bewusst machten, in eine bessere Welt „entrückt“ hat. 
Schumann   behandelt   in   vielen   seiner   frühen   Instrumentalwerken   die   Thematik   der   Distanz, 
beispielsweise   trägt  das  vorletzte  Stück der  Davidsbündlertänze  die  Übertitelung  „Wie aus  der 
Ferne“ und auch in der achten Novellette findet man die Interpretationsanweisung „Stimme aus der 
Ferne“. Außerdem drückt Schumann oft mehr oder weniger offensichtlich seine Liebe zu der für ihn 
fast   unerreichbaren  Clara   aus.  Charakteristische  Beispiele   hierfür   sind   etwa   die  Klaviersonate 
Op.14, vor allem aber die  Fantasie C­Dur, in die er auch ein Zitat aus Beethovens  An die Ferne  
Geliebte einbringt. 
Ein dritter wichtiger Aspekt von Schumanns Romantikbewusstsein findet sich in dem durch den 
Davidsbund   vertretenen   Vorhaben,   eine  „junge,   dichterische   Zukunft   vorzubereiten“107.   Diese 
Progressivität   ist   insofern   bemerkenswert,   als   dass   die   Romantik   gemeinhin   als   wenig 





auch kritisch deren Fehler  erkennt,  benützt  dieses Wissen,  um darauf  aufbauend fortschrittliche 
Kunstwerke zu schaffen110. Demzufolge steht ein Komponist  „auf den Schultern seiner Vorgänger“ 
und hat eine gewisse künstlerische Moral sowie ein Verantwortungsbewusstsein gegenüber diesen 















wirkte  Schumann   allerdings   entgegen,   indem er  durch  die  hohe  Verantwortung  gegenüber   den 
musikalischen Vorbildern ein Regulativ dagegen einsetzte. Das starkes Hervortreten von Parametern 
wie  Gefühl,   Leidenschaft   und   Fantasie   allein   kann   jedenfalls   nicht   als   negativer   Aspekt   der 
Romantik gewertet werden. 




vor   allem   über   die   Verwendung   sprachlicher   Zeichen   in   musikalischen   Kunstwerken   eine 
Verbindung   ein,   um  Botschaften   und  Stimmungen   verständlich   transportieren   zu   können.  Wie 
bereits   erwähnt  bedient   sich  Schumann  oft   romanhafter  Analogien,   zum Beispiel  wechselte   er 
häufig die Gestaltungsprinzipien und spielte mit spontanen Ausbrüchen und Interjektionen116. Auch 
behandelt   er   in   seinen  Werken   die   Geschichten   literarischer   Vorlagen,   wie   etwa   Jean   Pauls 











Komponisten   nur   verarbeitet   und   eventuell   angedeutet,   sie   sind   aber   in   den   seltensten   Fällen 
gegenständlich auffindbar. 
Neben den genannten vier wesentlichen Aspekten existieren noch weitere Facetten der Romantik, 
zum   Beispiel   das   starke   Nationalbewusstsein,   welches   aus   dem   Streben   nach   einem   eigenen 
Nationalstaat   resultiert.  Es   zeigt   sich   im  musikalisch­künstlerischen  Bereich   einerseits   in   einer 







den   bekannten   niedersächsischen   Dichter,   Philosophen,   Autor,   Universitätsdozenten   und 
Diplomaten, der als einer der wichtigsten Vertreter der Frühromantik gilt.  Der junge Komponist 
bezieht sich zumeist auf den mit ihm befreundeten Zwickauer Postmeister Friedrich Schlegel, in 
dessen  Haus oft  Quartettabende stattfanden und den  er  sehr  schätzte118.  Nichtsdestotrotz   ist  der 
Einfluss des Romantikers Schlegel auf das Schaffen von Robert Schumann und anderer Künstler des 
19. Jahrhunderts von wesentlicher Bedeutung. 














Literatur mit Philosophie,  Kritik, Rhetorik, Kunst und Wissenschaft  anstrebt120.  Dadurch werden 
Traum und Wirklichkeit, Poesie und das wahre Leben in Wechselwirkung gesetzt. 
Schlegel bezeichnet seine Universalpoesie als progressiv, weil sie nur ewig strebend und niemals 
Vollkommen   sein   kann121.  Der  Grund   ist,   dass   der  Dichter   dem  Zwang   seiner   reflektierenden 
















Die   Arabeske,   von   Friedrich   Schlegel   erstmals   1799   in   seinem  Gespräch   über   die   Poesie 
aufgebracht125, lässt sich durch mannigfache Wiederholungen, Überschneidungen sowie  scheinbar 
willkürliche   und   chaotische   Zusammenstellung   verschiedener   Gedanken   und   Ereignisse 
definieren126. Etymologisch betrachtet bezeichnet das Wort Arabeske eine aus dem arabischen Raum 
stammende  Form  von  Ornamentik.  Nach   und   nach   gewann   der  Begriff   dank   Schlegel   in   der 
Literatur und später auch in der Musik an Bedeutung. Der bedeutende Schumann­Forscher John 
Daverio versucht in einem Aufsatz, anhand Schumanns Fantasie Op.17 den konkreten Nachweis zu 
liefern,   dass   die   literarische  Gattung   der  Arabeske   den  Komponisten   in   seinen  Überlegungen 
bezüglich der Form seines Werkes beeinflusste. Er behauptet, dass im ersten Satz der Fantasie jener 
Abschnitt, der mit Im Legendenton übertitelt wurde, als Arabeske im Schlegelschen Sinn zu sehen 




die  Musikästhetik  des   frühen  19.   Jahrhunderts  nicht  zu  unterschätzen.  Zwar  bezweifelte   er  die 
potentielle   Progressivität   der   Musik   aufgrund   ihres  „rein   sentimentalen“   Charakters128,   doch 
















Abgesehen   von   seinem  Einfluss   auf   die  Musikästhetik   des   19.   Jahrhunderts   spielte   Friedrich 
Schlegel im damaligen Musikleben eine geringe Rolle, da er sich weder als Musikschaffender noch 
als   Interpret   besonders   hervorgetan   hatte.   Auch   seine   Gedichte   wurden   zu   Beginn   dieses 
Jahrhunderts eher selten vertont; lediglich Franz Schubert und der wenig bekannte Carl Friedrich 
Rungenhagen setzten mehrere Schlegelsche Gedichte  in  Töne.  Und selbst  diese wenigen Lieder 
waren zumeist  kaum bekannt;  vor allem die Lieder  Schuberts  wurden oft  erst  viele  Jahre nach 
seinem Tod einer breiteren Öffentlichkeit zugänglich gemacht, wie etwa Die Gebüsche D646 (1885) 
und  Der   Fluss  D693   (1872).   Ob   also   Schumann,  wie   John  Daverio   behauptet131,   von   diesen 
Vertonungen   wusste,   ist   trotz   Schumanns   Kenntnis   einiger   unveröffentlichter   Autographen 
Schuberts unwahrscheinlich. 
Schumann selbst, der die Werke Friedrich Schlegels wahrscheinlich im Rahmen seines Lesezirkels 
schon zu  Schulzeiten  kennenlernte,  vertonte  niemals  dessen  Gedichte.  Dennoch zeigte  er   seine 
Achtung   vor   den  Gedichten   Schlegels,   indem   er  Ausschnitte   aus   dessen  Lyrik   immer  wieder 
















dass   dessen   Bruder   August  Wilhelm   der   erste   Präsident   des  „Bonner   Verein   für   Beethovens 
Monument“ war, welcher die Komposition des Werkes anregte. Schumann, welcher den Aufruf des 
Vereins   in   seiner  Neuen   Zeitschrift   für   Musik  abdrucken   ließ,   wusste   zweifellos   über   die 






















mitzuteilen  versucht.  Der  Wille,  mit   einer  Komposition  Geld   zu  verdienen,   schließt   allerdings 
keinesfalls  aus,  dass  in  selbigem Werk auch sehr persönliche,   intime Probleme verarbeitet  oder 

























Geburtsstadt  Bonn   errichtet  werden   sollte.  Vor   allem Künstler  wurden   aufgefordert,   durch  das 
Sammeln von Geldbeiträgen sowie Konzerte oder Bühnendarstellungen die nötigen Mittel für das 
Denkmal   aufzutreiben.138  Bald   leisteten   viele   namhafte   Musiker   dieser   Aufforderung   Folge, 
beispielsweise Johann Nepomuk Hummel in Weimar, Louis Spohr in Kassel und Felix Mendelssohn 
Bartholdy  in Leipzig.  Die Resultate  waren allerdings enttäuschend,  woraufhin 1838 ein ähnlich 






erschienenen  Aufsatz   deutlich  wird.  Darin   reflektiert  Schumann  über   die  Zweckmäßigkeit   von 










Figur  Raro ein.  Er  unterstützt  zwar  Florestans  Meinung,  dass  es   für  den Geehrten das  höchste 
„Ehrenzeugnis“ darstellt, wenn man in seinem Sinne fortwirkt, betont aber auch die Wichtigkeit, 











unter  dem Titel  Ruinen.  Trophaeen.  Palmen.  Große Sonate  für  das Pianoforte.  Für  Beethovens 
Denkmal an. Dieser lehnte es allerdings ab. Am 31. Januar 1837 offerierte Schumann selbiges Werk 
Tobias   Haslinger,   ein   Versuch,   der   ebenfalls   erfolglos   blieb.   In   beiden   Fällen   erbat   sich   der 
Komponist, eine gewisse Anzahl an Exemplaren dem „Bonner Verein für Beethovens Monument“ 
zu  überlassen,  welcher  diese verkaufen und den Erlös  daraus  für  die  Errichtung des  Denkmals 
verwenden sollte.
Durch   den   geplanten   indirekten  Zuschuss   finanzieller  Mittel   sowie   der  Arbeit   in   der  Gattung 
„Klaviersonate“,   in   welcher   Beethoven   neue   Maßstäbe   setzte,   versuchte   Schumann,   sowohl 






Einen  Verleger   für  dieses  Werk   fand  Schumann  erst  1838  mit  Breitkopf  & Härtel.  Der  Druck 
















Zweifel  und Ablehnung gegen dieses  Vorhaben umschlug145.   Inwieweit  zwischen den genannten 
Möglichkeiten eine Korrelation beziehungsweise sogar Kausalität besteht lässt Bischoff offen. 




Klaviersonate seinen Beitrag zum Monument Beethovens leisten.  Dieser  trug freilich nichts  zur 
Errichtung des Denkmals im eigentlichen Sinn bei.
3. Zur Identität von   Klaviersonate für Beethoven    und der Fantasie   : 
Ob die  Fantasie Op.17  der 1836 komponierten Sonate entspricht, lässt sich nicht mehr eindeutig 




wieder Hinweise finden, welche auf eine weitgehende Identität147 der  Fantasie  und der  Sonate für  
Beethoven schließen lassen. 

































Nicholas   Marston   zieht  aus   Schumanns   Aufzeichnungen   sowie   diversen   Anzeichen   im 












Obwohl  Marston   seine   in   der   Regel   vorbehaltlos   anerkannte157  Theorie   plausibel   durch   eine 
ausführliche   Darstellung   der   möglichen   Entstehungsgeschichte   der   Fantasie   zu   unterstreichen 













eines Werkes in C­Dur befinden, welche mit  Fantasie  sowie der Tempoangabe  Andante übertitelt 
sind.  Mit   der   Entstehungsgeschichte   der  Fantasie   Op.17  im  Hinterkopf   stellt   sich   in   diesem 
Zusammenhang die Frage, um welches Werk Schumann es sich hierbei handeln könnte und ob es in 
irgendeiner  Weise   einen  Bezug   zur   heutigen  Fantasie  beziehungsweise   einer   früheren  Fassung 
dieser, etwa der Klaviersonate für Beethoven, gibt. 
Obwohl die Tonart C­Dur sowie die Übertitelung als  Fantasie  für eine Konnexität mit der  Sonate 
für Beethoven und der späteren  Fantasie Op.17  spricht, lässt sich dieser Kontext beziehungsweise 




Bei   der   Fragestellung,   ob   die  Klaviersonate   für  Beethoven  und   die  Fantasie  Op.17  zumindest 
weitgehend   ident   sind,   ist   auch   zu   prüfen,   ob   die   verschiedenen   Formmodelle   der  Gattungen 








eine  „Amalgamierung“   der   Gattungen   Klaviersonate   und   Fantasie   nach   dem   Vorbild   von 
Beethovens Sonata quasi una Fantasia163 feststellt164. Damit folgt Schumann einer Tendenz in seiner 








Bartholdy   bemerkbar  macht.  Auch   bei   diesen   findet   sich   die  Verbindung   von  Elementen   der 
Gattungen   Klavierfantasie   und   ­sonate,   unter   anderem   in   Schuberts   1822   komponierter 
Wandererfantasie D760  sowie Mendelssohns  Klavierfantasie Op.28, die ursprünglich den Namen 
Sonate écossaise tragen sollte. 
So  irritierend die  genannten Punkte  auch wirken mögen,   insgesamt bestehen zu viele  deutliche 
Anzeichen, um ernste Zweifel an der weitgehende Identität der Sonate für Beethoven aus dem Jahr 
1836 und der 1839 gedruckten  Fantasie Op.17  aufkommen zu lassen. Eines dieser Anzeichen ist 











Originalität   und   Innovation   aufweisen   sollte,   damit   er   seinem  Vorbild   gerecht  werden   konnte. 
Dementsprechend kann die Fantasie Op.17 als Experiment mit der Sonatenform angesehen werden, 
das auf eigene Art Beethovens Spätwerk an Kühnheit ebenbürtig zur Seite steht167.
















Die  Modifikation   der   Sonatenhauptsatzform   in   der  Fantasie  Op.17  wird  vor   allem  durch   eine 
dreifache Durchbrechung der für die Sonatenform typische Symmetrien deutlich:













kleinen   Terzverwandtschaft   zwischen   den   einzelnen   Sätzen   und  Abschnitten   ein   die   größeren 
Klavierwerke Schumanns durchziehendes tonales Schema sieht171.
In diesem Zusammenhang sind auch die vor allem im ersten Satz der Fantasie auffallend häufigen 
Modulationen zu erwähnen, beispielsweise artikuliert  Schumann allein  in  den Takten 1 bis  128 








Tonarten gibt.  Dieser freie Umgang mit  Harmonik diente Schumann dazu,  dem Werk auf einer 
semantischen Ebene eine Aussage zu verleihen, die auf andere Weise nicht oder nur schwer möglich 






























Gedanken   und   Ereignisse   definieren   lässt179.   Diese   auch   durch   den   Höreindruck   unterstützte 





starken  Präsenz  des  bereits   in   den  Takten  33  bis   41   angedeuteten  motivischen  Materials   auch 





Mit dem Hintergrundwissen über die Beweggründe für  die  Komposition der  Fantasie  Op.17  ist 
auffällig, dass Schumann das 1839 gedruckte Werk weder Beethoven noch Clara, sondern Franz 
Liszt  gewidmet hat.  Bei  Kenntnis  der  Umstände  liegt  der  Verdacht  nahe,  dass  Schumann Liszt 
aufgrund   der   großzügigen   Spende   für   Beethovens   Denkmal   ehren   wollte182.   Dem   steht   aber 
entgegen,   dass   Schumann   eine   derartige   Widmung   schon   zu   Beginn   des   Jahres   1839 

















dass   er   die  Fantasie  für   eine  Komposition   höchsten   Ranges   erachte,   die   er   bis   ins   Innerste 
durchdringen   möchte.   Jedoch   teilte   Liszt   Schumanns   Bedenken,   dass   dieses  Werk   zu   hohe 
Ansprüche an das Publikum stellte, was Zweifel an der Popularität des Werkes hervorrief187. Aus 



























Klavierfantasie   komponierte,   und   sie   später   durch   das   Ergänzen   zweier   Sätze   zur  Sonate   für  
Beethoven umfunktionierte192. Es nicht vollkommen auszuschließen, dass die Liebe zu Clara nicht 
auch in gewisser Weise Inspiration für  die Komposition des zweiten und dritten Satz darstellte. 
Allerdings  gibt  es  zudem noch weitere  Anzeichen,  welche  den  Verdacht,  Clara   ist  nur   für  die 
Interpretation des ersten Satzes von größerer Bedeutung, erhärten. Ein weiterer Hinweis findet sich 
zum Beispiel in dem bereits erwähnten Brief an Clara vom 18. oder 19. März 1838: Darin schreibt 
Schumann   über   den   ersten   Satz   der  Fantasie   Op.17,   dass   dieser   eine   tiefe   Klage   um  Clara 

























Satz   sowohl   im   Schumannschen  Oeuvre   als   auch   in   der   romantischen   Klaviermusik   zu   den 













Zur  Erläuterung   seiner  Fantasie   in  C­Dur  bediente   sich  Schumann  der   letzten  vier  Zeilen  aus 









möchte,   um   heiter   zu   bleiben203.   In  Die  Gebüsche204  fehlen   schließlich   die  Hinweise   auf   die 
irdischen Eigenschaften und Probleme gänzlich und die Schilderungen beziehen sich ausschließlich 
auf das Vorhandensein eines die endliche Welt durchdringenden poetischen Gedankens. Diese Idee 

























sowohl   den   Inhalt   des   Werkes   als   auch   einen   wesentlichen   Aspekt   der   romantischen 
Weltanschauung zusammenfasst. Der besondere „Ton“, der durch „alle Töne tönet“, stellt somit die 












Im  Folgenden  wird   erörtert,  welche  Zeichen  und  Zitate   im  Notentext   der  Fantasie  Op.17  von 
Schumann tatsächlich als Ausdruck des Schlegelschen „leisen Tons“ gesehen werden können207. Um 
aber das Suchgebiet klar einzugrenzen, ist es notwendig, zu eruieren, auf welche Teile des Werkes 











Wie   bereits   im   zweiten   Abschnitt   erwähnt,   erreicht   Schumann   unter   anderem   durch   häufige 
Modulationenen und geschicktes Spiel mit traditionellen Formmodellen eine  „Amalgamierung“209 
von Sonate und Fantasie und somit eine Weiterentwicklung der Gattung Klaviersonate.  Bei den 
harmonischen   Auffälligkeiten   in   der  Fantasie   Op.17  geht   er   über   bloßes   Abweichen   von 












Diskussionen   bezüglich   verschiedener  Deutungen   der   Satzformen   außer  Acht   gelassen  werden 
sollen, da sie für die hier behandelte Thematik wenig Relevanz aufweisen. 
2.1.1. Erster Satz ­    „  D   urchaus phantastisch und leidenschaftlich vorzutragen“:   
Den Beginn des ersten Satzes der Fantasie prägt ein statischer210 Mischklang aus der Subdominante 
F­Dur und der Dominante G­Dur, der bis Takt 12 nahezu unverändert als Begleitung dient und die 
nicht  vorhandene Tonika  C­Dur  repräsentiert.  Der  Orgelpunkt  d,  welcher   in  zwei  Oktavräumen 
präsent   ist,   wirkt   dabei   sowohl   als   Quintton   der   Dominante   als   auch   als   Grundton   der 
Subdominantparallele   und   vermittelt   somit   zwischen   diesen   beiden   Stufen.  Man   kann   in   der 
Harmonik des Begleitmusters auch einen Nonenakkord sehen, den Schumann in seinen Werken sehr 
gern   verwendete211.   Konkret   handelt   es   sich   in   diesem   Fall   um   einen   großen 
Dominantseptnonakkord. Die Spannung, die durch diesen dissonanten Klang in der linken Hand 







übergeht,   die   in   Takt   19   zu   einem  Ganzschluss   in   der   temporären   Tonika  G­Dur   führt.   Der 
vorübergehende Moment der Ruhe213 ist allerdings nur von kurzer Dauer, sofort beginnt eine leicht 
variierte Wiederholung der ersten 19 Takte, wieder begleitet von dem charakteristischen Nonakkord, 
der   in  weiterer   Folge   starken  Modulationen   unterworfen   ist.   G­Dur   nimmt   hier  wieder   seine 
ursprüngliche Rolle als Dominante ein. 
In   Takt   28   überrascht   Schumann   die   Rezipienten   seines  Werkes,   indem   er   zum   einen   keine 






























über   längere  Zeit   tonale   Stabilität.   Er   präsentiert   dabei   das   in   den  Takten   33   bis   40   bereits 










vor,   umspielt   sie   aber   in   weiterer   Folge   fast   im   Sinne   eines   Variationswerkes218  mit   immer 
virtuoseren Figuren. Zwei Versuche in den Takten 156 bis 160 über Kadenzen zu einem vorläufigen 
Abschluss zu gelangen scheitern in unaufgelösten verminderten Septakkorden. Der Satz steigert sich 
weiter   und   findet   ab  Takt   174   in   einer   im  donnernden  Fortissimo  gehaltenen  Wiederkehr   des 
Legendenton­Themas einen vorläufigen virtuosen Höhepunkt.
In Takt 181 nimmt das Werk abermals eine unerwartete Wendung. Das Seitenthema der Exposition 




endgültigen   Kulminationspunkt   des   ersten   Satzes   ein.   Das   motivische   Material   aus   dem 









dem   Terzdezimenakkord   in   Takt   212   sowohl   die  „Überschwenglichkeit   leidenschaftlicher   [...] 




































gefestigt   wird.   Der   durch   Synkopen   geprägte   zweite   Abschnitt   des   Satzes   präsentiert   sein 









als  Durchführung   zu  bezeichnen222.  Hier  wird   in  As­Dur   ein  neues,   stark   synkopiertes  Thema 
eingeführt, welches anschließend in den Takten 122 bis 130 leicht variiert, aber immer noch in As­
Dur, wiederholt wird. Es folgt eine zehntaktige Passage, in der Schumann beginnt, modulierend das 






193   zurück   zum  Hauptthema   in  Es­Dur.  Anschließend   klingt   in   den  Takten   215   bis   232   das 
Seitenthema   verkürzt   in   seiner   ursprünglichen   Tonart   Es­Dur   an,   bevor   der   Satz   nach   einer 
spieltechnisch höchst anspruchsvollen Coda in Es­Dur endet. 





































spielen.  Allerdings   spinnt   Schumann   das  Motiv   in   den   folgenden   Takten   nicht   fort,   sondern 



















Nach   dem   Vorbild   des   ersten   Satzes   wiederholt   Schumann   nun   leicht   modifiziert   und   in 
transponierter Form den ersten Abschnitt, verzichtet dabei allerdings auf ein erneutes Vorkommen 
der   ersten   14   Takte,   dem  „Einleitungs­Komplex“227.   Die   Tonika   F­Dur   wird   nach   einigen 































































Wandererfantasie  D760,  welche   ebenfalls   in  C­Dur   gehalten   ist.  Aufgrund  des   biographischen 
Hintergrundes  der  Fantasie  C­Dur,   als  „Manifest   unglücklicher  Liebe“,   erscheint   es   allerdings 
plausibler, dass C für den Anfangsbuchstaben des Vornamens seiner Ehefrau Clara steht237. Dies 
entspricht auch seiner bereits erwähnten Vorliebe für die Verwendung außermusikalischer Zeichen, 
im   Speziellen   bestimmter   Tonfolgen238.   Die   Verbindung   zwischen   dem   Werk   und   seiner 
unglücklichen Liebe bestätigt Schumann auch in einem Brief an seine Gattin, in dem er schreibt:
„Der ,Ton‘ im Motto bis Du wohl? Beinahe glaub ich's.“239
Es   scheint   also,   Schumann   lasse   keine  Zweifel   offen,  was   er  mit   seinem  Zitat   aus   Schlegels 
Abendröte  gemeint  hat.  Und  tatsächlich  lässt   sich die  Harmonik  des  Werkes  auf  biographische 
Gegebenheiten zur Zeit der Komposition übertragen. Wie C­Dur in der Fantasie, war auch Clara für 
den   jungen   Komponisten   nicht   erreichbar.   In   dem   späten   Kadenzieren   nach   C­Dur   könnte 
dementsprechend die Hoffnung Schumanns zu sehen sein, am Ende doch mit seiner Liebsten vereint 
zu   werden.   Verfolgt   man   diesen   Gedanken   weiter,   lässt   sich   durch   diesen   biographischen 


















Schumann  verwendet   eine  harmonisch  veränderten  Form der  Melodie  des   sechsten  Liedes   aus 
Beethovens Liederzyklus, welches mit den Worten  „Nimm sie hin denn, diese Lieder, die ich dir, 









Vor   allem   aber   thematisiert   Jeitteles   die   typische   Sehnsucht   nach   einem   unerreichbaren 
Idealzustand,   dem   Zusammensein  mit   der   entfernten  Geliebten.   Beethoven   ordnete   die   sechs 
Gedichte so an, dass die ersten fünf Lieder die unselige Distanz zur Liebsten behandeln und im 




















Begegnung   mit   dem   Liederkreis   stattfand,   lässt   sich   mangels   Quellen   nicht   mehr   gesichert 
nachvollziehen.   In   jedem   Fall   war   das   gemeinsam   Musizieren   mit   der   verheirateten 
Fabrikantentochter ein bedeutendes Erlebnis für den jungen Komponisten, wie an späterer Stelle 
noch näher erläutert wird. 






Liederzyklus'  Frauenlieder und Leben  deutet er über den Text  „Bleib an meinem Herzen,  fühle 
dessen Schlag“ (Takte 35ff) die charakteristische Melodielinie des Beethovenschen Liedes an245. 
Auffällig  ist,  dass es sich bei den genannten Andeutungen, wie vor allem auch in der  Fantasie 
Op.17,  um   sogenannte  „assimilierende“   Zitate   handelt,   welche   zu   Schumanns   Zeit   eher   die 






Zitat   noematisch,   mit   klarem   Kontrast   zur   Umgebung   eingesetzt   wird,   wird   es   bei   der 
assimilierenden Methode in den musikalischen Fluss eingebettet. Wenn also die Erinnerung „an die 
ferne   Geliebte“   in   Takt   295   einsetzt,   wird   nichts   vollkommen   Neues   und   Unabhängiges 
präsentiert247,   sondern   das   Zitat   erscheint   durch  motivische   und   thematische  Vorbereitung   als 
„Zielpunkt eines thematischen Prozesses“248,  wie im Folgenden noch näher ausgeführt wird. Die 
Verwendung  dieser   assimilierenden  Zitate  kann  also  als  Aspekt  von  Schumanns   romantischem 
Verständnis   von   Fortschrittlichkeit   gesehen   werden249:   Er   entwickelt   unter   Verantwortlichkeit 
gegenüber seinen musikalischen Vorgängern eine althergebrachte Methode weiter. Diese Form der 







































Fantasie  als   Abschluss   des   Satzes   verwendet.  Dementsprechend   unterstreicht   Schumann   den 
strebenden  Charakter  der  Phrase,   indem er   etwa   ihren  Beginn  nicht  wie  Beethoven  mit   einem 
Subdominantklang unterlegt, sondern mit einem Septakkord auf der Doppeldominante D­Dur. Die 
Intensität dieser „Zielstrebigkeit“255 erhöht der Komponist weiters durch den doppelten Vorhalt auf 
None   und   Quarte,   über   welche   er   schließlich   als   Folge   einer   weiblichen   Schlussbildung   die 
herbeigesehnte Zieltonart C­Dur erreicht. 
Zitate   im   zweiten   Verwandtschaftsgrad   sind   zwar   noch   rudimentär   als   Andeutungen   an   den 
Liederzyklus Beethovens zu erkennen, jedoch unterscheiden sie sich vom ursprünglichen Thema 
etwa   durch   das   Fehlen   des   punktierten   Rhythmus,   der   weiblichen   Endung   oder   des 
charakteristischen „Anlaufs“ am Beginn der Melodie. Andeutungen dieses Grades lassen sich etwa 









Anlauf  zu Beginn oder den weiblichen Schluss;  er  führt  lediglich eine leichte Veränderung der 
Melodielinie durch und verleiht der Phrase den an dieser Stelle angebrachten ruhigeren Charakter, 
indem er die Punktierungen streicht. 
Sehr  viel  häufiger als  Zitate  zweites Grades  finden sich  in der  Fantasie  Andeutungen, die   laut 






Während   die   Ähnlichkeit   zum   Ursprungszitat   bei   Andeutungen   der   ersten   drei 
Verwandtschaftsgrade auch durch den Höreindruck Unterstützung findet, sind Zitate vierten Grades 
als   rein   theoretische   Konstruktion   anzusehen.   Bischoff   argumentiert,   dass   selbst   nach   einem 
Verzicht auf die charakteristische Punktierung „allein der Gestus der vier Schlußnoten die Affinität 
zur   Ausgangsgestalt   begründet“256,   wofür   er   als   Beispiel   das   im   Fünftonraum   sekundweise 
absteigende Motiv der Takte 2ff anführt. Diese Behauptung wirkt zwar vor allem durch den Konnex 
zu   Zitaten   in   anderen   Verwandtschaftsverhältnissen   schlüssig,   doch   kann   sie   nicht   restlos 















Wie  aus  der  Stichvorlage  ersichtlich,  beabsichtigte  Schumann  ursprünglich,   auch  am Ende  des 
Schlusssatzes seiner  Fantasie  über das Zitat aus  Nimm sie hin denn, diese Lieder  nach C­Dur zu 
gelangen. Dieses Ende wäre für den Komponisten eine Möglichkeit gewesen, das Zitat als „Ton“ auf 
das   gesamte  Werk   zu   beziehen,   jedoch   strich   er   die   Schlusswendung   noch   vor  Drucklegung. 
Generell wird in der Sekundärliteratur die Ansicht vertreten, dass Schumann die Wiederholung des 
nahezu wortwörtlichen Zitats als eine zu triviale Methode ansah, um innere Bezüge auch zwischen 
den  Sätzen  herzustellen258.   Innere  Zusammenhänge sind   in  der  Fantasie  Op.17  allein  durch  die 
Vielzahl   an   immer   wiederkehrenden   musikalischen   und   außermusikalischen   Bezügen   in 
ausreichendem Maße gegeben, etwa die bereits erläuterte besondere Behandlung der Harmonik. 
Wenn das Zitat aus Beethovens Liederzyklus auch nicht der gesuchte „leise Ton“ sein mag, so wird 
in  der  Sekundärliteratur  doch einhellig  die  Meinung  vertreten,  dass   es   für  das  Verständnis  der 
Fantasie von wesentlicher Bedeutung ist. Seine häufige und gezielte Verwendung ist zu auffällig, als 
dass   es   als  bloßer   „Lückenfüller“   zu  bezeichnen  wäre.  Aufgrund  von  Schumanns  Vorliebe   für 





Schumann   seine   spätere  Ehefrau,  welche   für   ihn   im  Sommer  1836  unerreichbar   schien.  Diese 
Behauptung lässt sich auch mit Aussagen Schumanns bekräftigen, zum Beispiel in einem bereits an 
anderer Stelle schon erwähnten Brief vom 22. April 1839:
„Die  Phantasie   kannst  Du  nur   verstehen,  wenn  Du  Dich   in   den   unglücklichen   Sommer   1836 
zurückversetzt, wo ich Dir entsagte...“260
Versteckte Botschaften und Hinweise finden sich in Schumanns Klavierwerk häufig, wobei stets 















soll.   Diese   Vermutung   wird   allerdings   dadurch   entkräftet,   dass   diese   Reminiszenz   an   das 
Beethovensche Werk von Schumann mit keinem Wort erwähnt wurde. 
Als erste festgehaltene Erwähnung als Zitat aus Nimm sie hin denn, diese Lieder gilt jene durch den 











anspielen  wollte.  Am  meisten  überzeugt   jedoch   die  Ansicht,   dass   die  musikalisch   gebildeten 
Rezipienten  dieses  Werkes  der  Andeutung an  Nimm sie  hin denn,  diese  Lieder  nicht  die  heute 
beigemessene Wichtigkeit für das musikalische und semantische Verständnis der  Fantasie Op.17 









anspielen  könnte264.  Folgt  man  dieser  Behauptung,  würden  sich  nahezu alle  bisher  angestellten 
Überlegungen relativieren. 
Todd weist zum Beispiel auf Bezüge zu dem ersten Satz von Franz Schuberts Streichquintett D956 














von der Theorie einer Anlehnung der  Fantasie  an Beethovens  An die  ferne Geliebte Op.98.  Ob 
Schumann   damit   allerdings   eine   bestimmte  Aussage   tätigen  wollte,   lässt   sich  wie   so   oft   im 
Zusammenhang mit Zeichen nicht mehr eindeutig klären. 
2.3. Sonstige Beethoven­Bezüge:











eher   im Beethoven'schen als  Haydn'schen oder Mozart'schen Sinne.  Es   ist  etwas Titanenhaftes,  
Weltenstürmendes in ihnen, das, auf den Fittigen266 einer helllodernden Phantasie dahinbrausend,  
fesselnde Gewalt ausüben müßte [...].“267
Ein  Zeichen   der  Verehrung   des  Bonner  Meisters   erwähnte   Schumann   in   dem  Brief   vom   19. 
Dezember   1836   an   den  Verleger   Friedrich  Kistner,   in  welchem   er   von   einem  Zitat   aus   dem 





welches   durch   seinen   charakteristischen  Rhythmus   geprägt   ist,  weswegen  Richard  Wagner   der 
Symphonie  den Beinamen „Apotheose  des  Tanzes“ verlieh.  Allgemein  wird angenommen,  dass 
Schumann dieses Werk in dem Brief anspricht und bei der Bezeichnung des Satzes einem Irrtum 
unterlag269.  Die Möglichkeit,  dass sich der Komponist  bei der Benennung der Symphonie selbst 

























30   bis   33   sowie   87   bis   90   zu   entdecken271.   Tatsächlich   entspricht   das   charakteristische 
Aufeinanderfolgen   von   kurzen   und   langen   Zählzeiten   in   diesen   Takten   dem   eindringlichen 
Rhythmus,  welcher  sich durch den gesamten zweiten  Satz der  Beethovenschen  Symphonie  Nr.7 
zieht. Für die Behauptung spricht, dass sich Schumann in den Jahren vor 1836 sehr intensiv mit den 
Möglichkeiten jenes Rhythmus im Zuge seiner Komposition der Etüden in Form freier Variationen 
über   ein   Beethovensches   Thema  beschäftigt   hatte.   Diese  Meinung   erscheint   also   prima   facie 
nachvollziehbar, doch gibt die mangelnde Originalität der rhythmischen Figur einen triftigen Grund, 





Der  Musikwissenschaftler  Arnfried  Edler   vertritt   die  Ansicht,   dass   jenes   verzweifelt   gesuchte 
Beethoven­Zitat erst in den Takten 34ff beziehungsweise den Takten 91ff sowie den Takten 124ff zu 
finden ist272. Er meint, die in den Takten 123 bis 135 des Allegretto von Oboe, Klarinette und Horn 
geführte   Oberstimme   zu   erkennen,   welche   allerdings   sowohl   harmonisch   als   auch  melodisch 
umgestaltet  wurde.  Auch hier zeigt sich das Zitat lediglich in einem bestimmten Rhythmus, der 









besteht   also   durchaus   die  Möglichkeit,   dass   jenes   Zitat   aus   der  Symphonie   Nr.7  das   gleiche 
Schicksal  erfuhr  wie die  abschließende Wiederholung von  Nimm sie  hin denn, diese Lieder  im 
Finalsatz der Fantasie275. 
In diesem Zusammenhang ist zu beachten, dass Schumann mit seiner Aussage gegenüber Kistner 




Eine weitere  Überlegung bezieht  sich auf  den Abschnitt  des  ersten Satzes  der  Fantasie  C­Dur, 
welcher  mit   „Im Legendenton“  übertitelt   ist.  Versteht  man  unter   dem  Begriff   „Legende“   eine 
überhöhende Erzählung aus dem Leben einer erhabenen Person, liegen Assoziationen zu Ludwig 
van Beethoven nahe. Allerdings ist zu beachten, dass Schumann und auch seine Verleger276 den Titel 
vor  Drucklegung   des  Öfteren   geändert   haben.   Im  Autograph  übertitelt   der  Komponist   diesen 
speziellen Abschnitt  mit „Romanza“, der Bezeichnung für eine Vokalgattung, bei der „tragische 
oder amoröse Ereignisse in lyrischer Versform erzählt“277 werden. Während die Entwicklung, wie 
aus  dem  in  der  Stichvorlage  aufscheinenden „Legende“  schließlich  „Im Legenden Ton“ wurde, 

























sich   in   vielfacher   Hinsicht   wiederkehrende   motivisch­thematisch,   harmonische,   zum   Teil 
rhythmische und auch formale innere Auffälligkeiten feststellen. Arnfried Edler ist beizupflichten, 
wenn er im Bezug auf den ersten Satz der Fantasie ein Netz von Beziehungen feststellt, welches den 
Eindruck erweckt,  „letztlich sei  alles mit  allem irgendwie verwandt“280.  Tatsächlich wird  in  der 
Sekundärliteratur  des  Öfteren  auf  verschiedene,  wiederkehrende  Parameter   als  Zusammenhänge 
innerhalb der Fantasie Op.17 hingewiesen, welche möglicherweise eine Manifestation des im Motto 
angedeuteten „leisen Tons“ darstellen. Auf diese inneren Beziehungen legte Schumann großen Wert, 




einteilen.  Vor   allem   erstere  werden   in   der   Sekundärliteratur   ausführlich   behandelt,   was   unter 
anderem auf eine aufschlussreiche Rezension Schumanns aus dem Jahr 1836 zurückzuführen ist. Im 
„Zweiten  Gang“   seiner  Schrift  Variationen   für  Pianoforte  philosophiert   er  über  die  bereits   im 
dritten Kapitel des ersten Abschnittes erwähnte Variationsfantasie Op.15 Heinrich Elkamps. Dabei 
bezeichnet   er  das  Werk  unter   anderem als  „Ruine“,   eine  „Variationsphantasie  ohne  Thema“282. 










diese  „Bausteine“ der  Fantasie  festzustellen, wobei die Ergebnisse selten wirklich zu überzeugen 
vermögen.
Nicholas Marston stellt einen hohen Grad der Einheit im thematischen Inhalt des Werkes fest283. Er 







Ableitung   des   ursprünglichen  Wechseltonmotivs286.   Obwohl  Marstons   Schilderungen   durchaus 
nachvollziehbar erscheinen, so ist doch bei genauerer Betrachtung anzumerken, dass die von ihm 
gewählten Motive nicht die nötige Eigentümlichkeit aufweisen, als dass man von einer über das 





unscheinbaren Motiv  gesehen werden kann287.  Auch er  betont  die   interessante  Verwendung des 




























absteigenden Motiv des  Hauptthemas einen  thematische Zusammenhänge schaffenden  „Ton“ zu 


















dass   es   das  Andantino   de  Clara  Wieck  ist,  über  welches  Robert  Schumann   sechs  Variationen 
schrieb,   die   den   dritten  Satz   seiner  Sonate  Op.14  bilden.  Es   ist   durchaus   plausibel   zu   sagen, 
Schumann   verwendet   in   seinen   zwei   großen   Klavierwerken,   welche   die   Liebe   zu   Clara 
thematisieren, dieses Thema aus ihrem Werk als Zeichen seiner Liebe. Jedoch stellt sich wie bei den 
vorherigen  Beispielen   auch   hier   die   Frage,   ob   das   sekundweise   absteigende  Motiv   die   nötige 
Unterscheidbarkeit aufweist, um als Thema einer Komposition Claras eindeutig identifiziert werden 
zu können. 
Neben  den  genannten,   in   der  Sekundärliteratur   sehr   prominenten   thematischen  Auffälligkeiten, 
werden häufig auch noch weitere innere motivische aber auch rhythmische Bezüge festgestellt, etwa 









verzichtet  wird,  was,  wie   in  Kapitel   vier   des   zweiten  Abschnitts   bereits   erörtert  wurde,   eine 
Durchbrechung der für die Sonatenform typischen Symmetrie darstellt. Es fehlen in den Reprisen 
die an diesen Stellen überflüssigen Einleitungstakte, deren Aufgabe lediglich das Verdeutlichen des 













Neben   der   bereits   umfassend   erörternden   auffälligen   Behandlung   von   C­Dur   wird   in   der 
Sekundärliteratur auch die häufige und gezielte Verwendung von Nonen­ und Terzdezimenakkorden 
als Mittel gesehen, der  Fantasie  innere klangliche Bezüge zu verleihen301. Bodo Bischoff sieht sie 
gar   aufgrund   ihrer   besonderen   Bedeutung   in   engem   Zusammenhang   mit   dem   Schlegelschen 
„Ton“302. Nonenakkorde sind vor allem im ersten Satz häufig zu finden, etwa im Klangfeld, welches 












Bodo Bischoff  etwa behauptet   in   seinem  Monument   für  Beethoven,  Schumann bediene  sich  an 
manchen Stellen der Fantasie einer Klangsprache, die an jene Beethovens erinnere305. Als Beispiel 








Klaviersonate Op.101  und den Takten 74 bis 90 aus dem zweiten Satz von Schumanns  Fantasie.  
Dabei weist er auf Ähnlichkeiten in Klaviertechnik und Klangdisposition hin, etwa das Übergreifen 









Raum   ein.   So   meint   etwa   John   Daverio,   es   läge   nahe,   dass   Schumann   sich   an   den 
Akkordzerlegungen   zu   Beginn   der   Schubertschen   Vertonung   von   Schlegels  Die   Gebüsche 
orientierte,  als   er   den   ähnlich   anmutenden   Beginn   des   dritten   Satzes   komponierte308.   Diese 
Überlegung ist allerdings zu verwerfen: Zum Ersten sind derartige Akkordzerlegungen alles andere 
als   unüblich,   zum Zweiten  wurde  das  Lied,  wie   in  Kapitel   vier   des   ersten  Abschnitts   bereits 
erwähnt, erst 1885 veröffentlicht. Da Schumann erst 1839, nach der Komposition der Fantasie, im 




Werkes  an  Schuberts  Wandererfantasie  D760  orientiert  haben.  Nicholas  Marston  weist  darüber 
hinaus   auf   rhythmische   und   vor   allem   harmonische  Ähnlichkeiten   zwischen   dem  Beginn   der 
Wandererfantasie und dem Anfang des dritten Satzes der  Fantasie Op.17 hin309. Tatsächlich ist es 
denkbar,   dass   die   oftmals   als   rhythmische   Anlehnung   an   den   zweiten   Satz   aus   Beethovens 
Symphonie Nr.7 gedeutete Bassbegleitung der Takte 30 bis 33 des dritten Satzes der Fantasie eine 
Andeutung  des   charakteristischen  Rhythmus  des  Themas  der  Wandererfantasie  darstellt.  Es   ist 













weiter   fortsetzen  –  etwa   behauptete   der   deutsche  Musikhistoriker   Hermann   Abert,   dass   der 
triumphale Charakter des zweiten Satzes durch Carl Maria von Webers Euryanthe beeinflusst ist310, 
auch   lässt   sich   in   der  Eröffnung   des   zweiten  Satzes   die  Melodie   aus   Schumanns  Ritter   vom 
Steckenpferd erkennen311. 
Insgesamt ist aber festzustellen, dass die in der Sekundärliteratur neben den häufig vorkommenden 
Auffälligkeiten  erwähnten  Zitate  und Andeutungen nicht  wirklich  überzeugend sind.  Allein  die 
Tatsache,   dass  die   genannten  Beispiele   selten  von   anderen  Wissenschaftlern   auch  nur   erwähnt 
werden, spricht für die mangelnde Eindeutigkeit und Unterscheidbarkeit, die ihnen innewohnt. Es ist 
wichtig,   Schumanns   Motivation   zur   Komposition   der  Fantasie   Op.17  anhand   der 











Folgenden werden nun die   in  den  einzelnen  Kapiteln  zur   textanalytischen Interpretation  bereits 
angesprochenen Gedanken zu einem möglichen biographischen Bezug des Mottos fortgesponnen. 




die   Tonart   C­Dur   sowie   das   Zitat   aus  An   die   ferne  Geliebte  und   diverse  weitere   vor   allem 







Auffälligkeiten nicht selbst der  „leise Ton“, sondern bloß Repräsentanten für diesen  −  die Liebe 
Schumanns zu seiner späteren Gattin Clara314.

























Jahres   1837  wahrscheinlich   eine  Affäre.   In   diesen  Monaten,   in  welchen   ihm  Friedrich  Wieck 
erfolgreich vorspiegelte,  Clara habe kein Interesse mehr an ihm319,   inspirierte  ihn die Britin zur 
Komposition   einiger  Werke,   etwa   der  Fantasiestücke  Op.12320.   Es   ist   durchaus   denkbar,   dass 
Schumann mit der Verwendung des Zitats auf Laidlaw anspielt, jedoch spricht dagegen, dass er sie 












Aufgrund   spärlicher   Quellenlage   lassen   sich   auch   die   Identität   sowie   Schumanns   konkretes 
Verhältnis  zu  der   in  seinen  Tagebüchern des  Öfteren erwähnten  „Christel“321  nicht  mehr  genau 
eruieren. Aus den Aufzeichnungen Schumanns kann man nur feststellen, dass Schumann ihr den 































angesprochenen  „leisen Ton“ höchstwahrscheinlich die  Verkörperung seiner  Liebe zu Clara und 
nicht   der  Verehrung   des   großen  Vorbilds  Beethoven   sah.  Dieses   Ideal,  welches   gemäß   seiner 
romantischen  Kunstanschauung   durch   die  Musik   vermittelt  wird,   lässt   sich   vor   allem   an   drei 
Zeichen festmachen, welche in der Komposition eine wesentliche Rolle spielen:







Lieder  kann   sowohl   als  metaphorische  Suche   nach   der  „fernen  Geliebten“  Clara   als   auch   als 






wieder   auffällig   hervor,   jedoch   bestehen   berechtigte   Zweifel,   ob   das  Motiv   die   ausreichende 
Originalität und Eigentümlichkeit besitzt. 
Die kunstvolle Verbindung vor allem dieser drei Parameter, die als  „innere Faden“ die Fantasie  





IV.   ABSCHNITT   –   SUBJEKTIVE   ÜBERLEGUNGEN 
ZUR PRAKTISCHEN UMSETZUNG DES MOTTOS:










Absicherung.   Dem  Werk   beigefügte   Zeichen   können   dementsprechend   auch   als  Maßnahmen 
gesehen werden, die das Interesse des Publikums wecken beziehungsweise steigern sollen. Insofern 
ist   es   Aufgabe   eines   werktreuen   Interpreten,   seinen   Zuhörern   nach   Möglichkeit   auch   den 
semantischen  Inhalt  der  Fantasie  näher   zu  bringen.  Das  Motto  bloß  als  ornamentales  Beiwerk 




zumeist   nicht   die   Verbindung   zwischen   der   Musik   und   eventuellen   außermusikalischen 
Bedeutungen herzustellen. 
In   der   romantischen  Klaviermusik   bedienten   sich   neben  Robert   Schumann   vor   allem  die   ihm 
persönlich   und   musikalisch   nahestehenden   Komponisten   Franz   Liszt   und   Johannes   Brahms 
literarischer Mottos. Während ersterer zum Beispiel in seinen Années de pèlerinage die einzelnen 
Stücke vor allem mit philosophischen Gedanken, aber auch Beschreibungen von Seelenzuständen 











Die  große  Anforderung   an  den   Interpreten   eines  Werkes  besteht  vor   allem darin,  wie   er   dem 
Zuhörer   den   Inhalt   der   verschiedenen   Arten   von   Mottos   näherbringen   kann.   Im   Fall   eines 
stimmungsvermittelnden  Mottos,  wie   etwa am Beispiel  des  Intermezzo  verdeutlicht,  gelingt  die 
Umsetzung relativ leicht, indem der Künstler versucht, den Zuhörern die beschrieben Atmosphäre 







kann   aber   durch   Hilfsmittel,   wie   etwa   das   Abdrucken   in   einem   Programmheft,   oder   dem 
mündlichen Vortrag durch den Künstler selbst erleichtert werden.
Das Schlegelsche Motto vor Schumanns Fantasie Op.17 beinhaltet sowohl philosophische als auch 
programmatischen  Aspekte.  Wie   am Beginn  des   dritten  Abschnittes   bereits  umfassend  erörtert 
beschreibt   das  Motto  die   romantische  Vorstellung,   ein   poetischer  Gedanke,   der  „Ton“,   sei   die 
sinnlich wahrnehmbare Projektion einer höheren Welt, welche die gesamte Wirklichkeit durchzieht 









Ein  Pianist,  welcher  erstmals  auf  die  Fantasie   in  C­Dur  stößt,   sollte  die  Worte  Schlegels  also 
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der   Biographie   seines   Komponisten   herauszuarbeiten.   Dabei   kommt   der   Vorfrage,   wie   sich 
Schumanns Kunstverständnis äußert, eine wichtige Stellung für das Verständnis der anschließenden 
Überlegungen zu.  In diesem Zusammenhang wird vor allem auf  die  in  Schumanns Schaffen so 
wichtigen Parameter Zeichen, Literatur und Romantik eingegangen. Außerdem wird im Speziellen 








untersucht   und   in   Zusammenhang   mit   den   im   ersten   Abschnitt   festgestellten   Erkenntnissen 
beleuchtet. Anschließend erfolgt eine ausführliche textanalytische Deutung der Fantasie, wobei vor 
allem auf die ungewöhnliche Harmonik sowie das Zitat aus Beethovens An die ferne Geliebte, aber 
auch   auf   sonstige  mehr   oder   weniger  markante   Auffälligkeiten   eingegangen  wird.   In   diesem 









theoretischen   Erkenntnisse   durch   den   Bezug   zur   Praxis   zu   einem   umfassenden   Gesamtbild 
abgerundet werden.
96
Lebenslauf:
Name Sebastian Johannes Wilhelm Brehm
Geboren 21. Dezember 1987 geboren in Linz a. d. Donau
Eltern Mag. Lothar Brehm
Mag. Lieselotte Brehm
Geschwister Mag. M.A. Nora Kirchschlager
Dr. Elmar Brehm
Dr. Moritz Brehm
Staatsbürgerschaft Österreich
Ausbildung 2006: Matura mit ausgezeichnetem Erfolg am Europagymnasium 
Auhof, Linz, Naturwissenschaftlicher Zweig
2006­2007: Diplomstudium der Rechtswissenschaften an der 
Johannes Kepler Universität, Linz
2007­heute: Diplomstudium der Rechtswissenschaften am Juridicum, 
Wien
2007­heute: Diplomstudium der Musikwissenschaften an der 
Universität Wien
Sonstiges 1993­heute: Privater Klavierunterricht bei Gabriele Bauchinger und  
Paul Gulda
2009, 2010: Je einmonatige Praktika im Rahmen der 
Donaufestwochen in Grein
2010: Leistungsstipendium der Universität Wien für das Studium der 
Rechtswissenschaften
97
